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Múlt-reprezentáció, narráció, identitás 
a kortárs szerb filmben
Bevezetés
A dolgozat vizsgálati módszertana a posztmodern történelemírás diskurzusa 
mentén kialakult, a történelmi narratíváknak, kontextusoknak, atmoszférák-
nak, individuális eseményeknek a filmes technikákkal való megjelenítését 
tudományos szinten tárgyaló értekezésekre épül. Robert Rosenstone a filmen 
megjelenő posztmodern történelmi reprezentáció kezdeteiről írt esszéjében 
az 1960-as évekkel kezdődő történelemírás diskurzusát problematizálja. A fel-
sorolt négy furcsaság alapján elsősorban az egyedi művekkel és a tényleges 
múltbeli eseményekkel való foglalkozást hiányolja, valamint a nagy teore-
tikusok írásainak a tárgyalását túlzott mennyiségűnek ítéli meg1. Hayden 
White korai munkásságához kötődő, „a Történelem meghalt” tézist redukált 
elméleti tételsorban összefoglalja, majd rátér a konkrét filmek elemzésekre. 
Egy korábbi, a történelem vizuális és verbális ábrázolását összevető esszéjében 
az említett diskurzus kérdését leegyszerűsítve teszi fel: egyáltalán mi az, ami 
reprezentálhatja a múltat?2. White Rosentsone esszéjére írt válaszában úgy 
konkretizálja az elemzett írás alapvető kérdését, hogy a vizuális történelmi 
reprezentáció közvetítheti-e adekvát módon az eseményekről való történelmi 
kritikus, komplex, kompetens gondolkodás dimenzióját?3 Egyéb írásaiban a kö-
vetkező kérdések merülnek fel a szóban forgó problematikával kapcsolatban: 
a cselekményt és a formát magába foglalja-e a valós esemény, meghatározzák-e 
a tények a róluk helyesen elmondható történetek fajtáit? Ennek vonatkozá-
sában tényállítás (a tárgynyelv részét képző „valós” vagy „igaz” történet) és 
1 Rosenstone 2009. 297–298.
2 Rosenstone 1986. 3–4. 
3 White 2001. 1193.
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értelmezés (tényekhez fűzött kommentár, metanyelvi termék) közötti különbség 
tényleg döntő jelentőségű-e, ahogy azt a hagyományos történelmi diskurzus 
feltételezi?4. Az írott beszámoló filmes reprezentációra való fordítását illetően 
White szerint Rosenstone leírja, hogy mi az, ami elveszik: a részletek pontos-
sága, a magyarázatok komplexitása, az önkritikai dimenzió. Rosenstone téte-
leit helyesbíti, kiegészíti, majd azt a végkövetkeztetést vonja le, hogy a filmek 
megmutatják azt, amit mi a „tények pontosságaként” tartunk számon. Ennek 
a kritériuma azon múlik, hogy milyen reprezentációs módot választunk ki 
a „múltról” és annak a „történelmi jelentőségének” a milyenségéről5.
Rosenstone a posztmodern történelem megszületését később már explicit 
módon a képernyőn vagy a mozivásznon lokalizálja (ahogy White is a történel-
mi regény és a történelmi film narratív funkcionalitását hangsúlyozza), amelyen 
a múlt-reprezentáció önreflexivitással, megsokszorozott nézőpontokkal, hu-
moros, parodisztikus, szürreális, dadaista, abszurd múlthoz való közelítéssel, 
kreatív anakronizmussal funkcionál, az átfogó múlt-képet komplexitással, 
formai érzékenységgel, kritikai attitűddel cselekményesíti6.
A Rosenstone és White között lezajlott vita alapján a történelmi valóság és 
narrativitás szempontjábóla kortárs szerb filmgyártás mint demokratizálódott 
múltőrzés lehetséges tudományos megközelítési lehetőségét feltételezhetjük. 
Az exjugoszláv populáris művészet ágazataiban, szubkultúráiban fellelhető, 
társadalom- és valóság-referencialitást magukban hordozó kulturális termé-
kek tradíciójába sorolható egyes filmek új diskurzusba kerülnének egy ilyen 
jellegű elezéssel.
A kortárs szerb film kategóriája alatt az új szerb film elnevezésű irányzat egyes 
műveit értem, amelyeket a témával foglalkozó írások többsége a háború utáni 
tranzicija (átmeneti állapot) nevű társadalom-politikai folyamat ábrázolási 
törekvéseként és társadalmi horror-műfajként definiál. Néhány elemzett film 
részben kívül esik az említett meghatározáson. Ezek a paradigmát teremtő nar-
rativitásukból, képi szimbolikájukból kifolyólag kerültek a dolgozatba. Továbbá 
egy vajdasági magyar produkció (Nyári Mozi) is említésre kerül.
Roadmovie mint háborús narratív forma
A háború valós/igaz vagy kitalált eseményeit, a 90-es évek Jugoszláviájában 
való térbeli-időbeli tapasztalatot több rendezői kísérlet road movie-formában 
4 White 1997. 254–255.
5 White 2001. 1199.
6 Rosenstone 2009. 301.
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cselekményesíti. Az említett műfaj megadja a balkán kultúrák közötti térbeli 
mozgás lehetőségét – a nyelvi és a kulturális sajátosságokba kódolt különbö-
zőségek fokozatos feltárását és érzékeltetését. Olyan keretet kínál a történelmi 
reprezentáció számára, amely szemlélteti a hazátlanság érzését és megadja 
a kimozdulás lehetőségét, az anakronizmus érzetét, geokulturális jelzésekkel 
pedig az identifikációs determináltság kérdését. A vizsgált filmek narrációja 
többnyire nullpontról indul – esetleg kizárólag mediális (a TV által konstru-
ált) valóságról való információkkal rendelkezhetnek a karakterek. Az utazás 
során tárul fel a tényleges valóság.
Srđan Koljević Szürke, Mercivel című filmje a szóban forgó tapasztalatokat 
az említett műfaj alkalmazásával (annak jellegzetes mozzanataival együtt, pél-
dául a kronotopikus találkozás, az útonállók mint gátló tényezők stb.) emeli 
be a posztjugoszláv balkán kontextusba, valamint a nosztalgia és a háborús 
események kettőségének az esszenciáját ábrázolja, a humor, az irónia, a gro-
teszk és az irracionalitás eszközeivel. A pszichedelikus állapotban való tánc 
a parton, míg a háttérben harcok zajlanak, egy olyan képsor, ami remekül 
ragadja meg a felvázolt kontextus lényegét – a kontextustól való eltávolodás le-
hetőségét. Slavoj Žižek a komédia-formát narratív alternatívaként kezeli abban 
a narratológiai és pszichoanalitikai problematikában, miszerint a traumatikus 
történésnek nincs kontextusa, sem logikus fabulája. A filozófus szerint a ne-
vetés egy módja lehet az érthetetlen megközelítésének. A komédia tisztában 
van vele, hogy nem képes horrort kifejezni, ellenben kitölti az átélt esemény 
és annak a reprezentációja közötti űrt7.Csak bizonyos határig húzható rá a ko-
média-forma a történet elbeszélésre – egy ponton tiltott a nevetés és a szatíra, 
ilyenkor szembesülünk a „komoly” üzenettel8. Ugyanakkor az elemzett filmek 
humorvilága, Žižek példáival ellentétben, kevésbé univerzális kódoltságú, 
a szerb identitást és a balkán mentalitást parodizáló önreflexivitás megértése 
bizonyos szintű beavatottságot igényel9. Részben erre a sajátosságra (illetve tra-
gédia mint forma defunkcionalitására, amelyet Žižek hangsúlyoz) vezethetjük 
vissza az amerikai nagy költségvetésű interpretációs kísérletek reprezentációját 
7 Žižek a Holocaust elbeszélhetősége körül kialakult problémakörhöz kapcsolódik az idézett 
esszéjével. A komédia alkalmazhatóságát egyéb példák mellett Roberto Benigni Az élet szép 
című filmjével szemlélteti. Žižek 2001. 68.
8 Uo. 71.
9 A feltételezést alátámasztó példaként Milorad Mandić által alakított Viljuška (magyarul: Villa) 
nevű karakter (A szép falvak szépen égnek) híres monológját említhetjük, amely a média által 
konstruált szerb eredet- és szenvedéstörténet alapján épít fel egy egyszerre humorral telített 
és elborzasztó önazonossági narratívát.
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illető sikertelenségét, amelyeket Rosenstone „historikus románcoknak” neve-
zi10. E produkciók az események külső perspektívából való felfoghatatlanságát 
tükrözik, valamint a korábbi, etnikai tisztogatásokról szóló filmek konvencio-
nális képsorait tartalmazzák (például a főszereplő által felfedezett, általában 
ködben feltárulkozó holttestek tömege). Gondoljunk az Ellenséges terület vagy 
A vér és méz földje című filmekre11.
A Szürke, Mercivel című filmben éppen a road movie vonásai, valamint 
a komédia és a tragédia eszközeinek a váltakozása (ami egyébként többnyi-
re jól funkcionál) adja a történet lezárásának a nehézségét (lehetetlenségét). 
Felvetődik a kérdés, hogy a felvázolt narratív technika milyen irányba vezeti 
a film cselekményét. Az értelmező elbeszélési jelleg moralizálást von maga után, 
amelyet a komédiához illő lezárás eltávolítaná a valóságtól. A hazátlanságot 
feldolgozó narratívák esetén általában egy kihelyezet, fiktív lét a feltételezett 
megoldás a jelen kaotikus helyzetre. A képzet megjelenik a Szürke, Mercivel 
című film főszereplőinek valóságmegismerésében is, az itáliai partvidék teremti 
meg a vágyott imaginárius teret, egy festmény érzékelteti az idegen, szenzu-
álisan ismeretlen világot. A narráció könnyed hangvétele előlegezi a tragikus 
képsorokat12 követő epilógust – a boldog végkifejlet illúzióját, a tényleges 
fantáziavilágba való átlépést, valóságképből virtuális térbe való áthelyeződést, 
így megoldja a két elbeszélői stratégia összeegyeztethetőségét. A narráció exp-
licit módon megjeleníti a komédia által reprezentált létformát, amely Žižek 
szavaival nem egyszerűen biológiai élet, hanem egy fantazmatikus spektrális/
éteri lét, amely mentes a Valóságban való tétlenségtől13.
Már Želimir Žilnik 1988-ban forgatott Stara mašina című filmje mint road 
movie Milošević antibürokratikus forradalmát („a nemzet születése”) mutatja 
be. A dolgozatban további vizsgált, utazás-narratívájú filmekhez hasonlóan 
térben és időben jelenvaló szubjektum nézőpontjára épül a valóságmegismerés, 
ezáltal az eseményekről való mikroperspektíva teremtődik meg (a folyama-
tos úton levés esetükben kizárja a média közvetítette valóság megismerését). 
A Stara mašina után egy olyan, az események elbeszélhetőségét lehetővé tevő 
10 Rosenstone 1986. 7.
11 Talán a kivételek egyikeként említhető az 1998-ban készült A megmentő című amerikai-szerb 
produkció. Predrag Antonijević, szerb rendező rendezte, Dennis Quaid a főszereplő, Oliver 
Stone producerként vett részt az alkotási folyamatokban.
12 Amelyeket Žižekre hivatkozva a komédia érvényességének a lezárásaként értelmezhetjük, 
konkrétan a tank megjelenésével és a fokozott sebességgel váltakozó premier plánok kifejezte 
feszültséggel következik be.
13 Žižek 2001. 84.
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narratív tendencia kialakulását kezdeményező kísérletet láthatunk, amely 
a tények értelmezése és a fikció felé mozdítja a filmes történelem-ábrázolást. 
A dokumentum (igaz/valós érték) és a reprezentációs fiktív képeket (értel-
mezés) illetően Žilnik említett filmje és a későbbi, bohózatszerű, komikus 
jelenetekkel operáló filmek között átmenetet képez A szép falvak szépen égnek 
című alkotás a tényleges dokumentumon végzett módosítással kifejezett ab-
szurditással, illetve sajátos humoros hangvételével.
A Szürke, Mercivel című film eredeti címe (Piros színű szürke kamion) a látás 
és láttatás/szemléltetés aktusát mint a performatív érzékelést problematizálják, 
a szerzői utószó („mi, akik máshogy látjuk a dolgokat”) pedig az esemény-
sor és az arról elbeszélt történet white-i kérdését idézi: „mondhatjuk-e, hogy 
a valóságos események lényegüknél fogva tragikusak, komikusak, vagy epi-
kusak (...)?  Vagy az egész csak azon múlik, hogy milyen szempontból látjuk 
az eseményeket?”14
A szétzilált exjugoszláv térben való mozgás létrehozhatja a film fabuláját 
(ezt Tolnai Szabolcs Nyári mozi című filmje, amely a későbbiekben kerül 
elemzésre, explicit módon ki is mondja). A road movie keretet ad a cselek-
ménynek: átvezetést a megszokott körülmények közötti viszonylatból a kao-
tikus, alapvető emberi normákat nélkülöző háborús térségbe. A turné című 
film a 90-es évek Belgrádjában kezdődik, ahol a háborúról való gondolkodás 
távol esik a realitástól (kivétel az intermediális tapasztalat). A valós állapot 
megismerése a főszereplők perspektívájából történik, ahogy a karakterek uta-
zásuk során haladnak a boszniai térben, úgy tárul fel fokozatosan a néző előtt 
a délszláv háború képe. A film szembeállításokra, kétoldalúságra épülő realista 
ábrázolása a posztmodern történelem-elbeszélés hitelességét lehetetleníti el: 
a színészek (akik kizárólag színészek, tehát a háborús eseményektől teljesen 
független, végtelenül humánus művészek – ezt a párbeszédek végig jelzik) 
túlzott tudatlansága, politikai naivitása, pártatlansága, a bűnösre való mutoga-
tása film leggyengébb pontja. Az egyik kritika olyan „szerbellenes pamfletnek” 
nevezi a szóban forgó alkotást (illetve csak egy újabbnak az eddigiek sorozata 
között), amely(ek) szerint kizárólag két formája van a délszláv háborút kiváltó 
szikrának: „a szerbek és a balkán térség gonosz szelleme”15. Egy másik néző-
pontból is megközelíthető az idézett kritika mitizálásra és elidegenítésre hajló 
önreflexivitása. Az elemzett filmek önértelmezési szólamaiban is érzékelhető 
az a jelenség, miszerint az említett helyi gonosz szellem, illetve a fantazmákba 
14 White 1997. 254.
15 Ognjanović 2010.
250 Ternovácz Dániel
és mítoszokba burkolt valós állapot benyomása a szerb közelmúlt eseményei-
ről újraalkotott reprezentációs világ konstitutív része. Losoncz Alpár a balkán 
„posztmodernizmus” jelrendszerének a mitopolitikai szövődményekkel való 
összefonódásáról ír, amelyek „metasztázisszerűen lépnek bele a mindennapok 
lüktető világába”16. Ilyen jellegű szembeszállás a valóssal Srđan Dragojević 
A szép falvak szépen égnek című filmjében a szláv mitológiából eredő Drekavac 
lénye mint az önmagát elpusztító és a tényekre alapozó önértelmezésre képte-
len balkáni térség szellemének motívuma.
Rosenstone idézett tanulmánya szerint a történelmi film olyan skálán mozog, 
„mely az olyan több millió dolláros hollywoodi eposzoktól, mint a Schindler lis-
tája, az egészen kicsi költségvetésű, támogatásból készült független alkotásokig 
terjed, melyek olykor csak videora készülnek, és gyakran csupán speciális fesz-
tiválokon láthatók”17. Utóbbi kategóriába sorolható (a támogatást leszámítva) 
Tolnai Szabolcs említett filmje. A narratíva eposz formája is érvényesül, a min-
den szépítéstől mentes valóságképet feltáró utazás-elbeszélés alapján, amely 
szintén a tenger képének mint egyfajta megváltási lehetőségnek az illúzióját 
helyezi a narráció centrális pozíciójába: „A super 8 mm-es kamerával felvett 
film a régi, családi turistavideók hangulatát idézi, mintha önmaga sem akarna 
több lenni egy vajdasági nyaralásnál, ahol a poros puszták, néhány fából álló 
erdő, szántóföldek és a tanyavilág mozdulatlan forrósága közé szorult fiatalok 
végül csak elszabadulnak és eljutnak, kiúsznak a tengerre, a sós Adriára”18. 
Az úszást jobb híján a vályúban való lubickolás jeleníti meg. Az utazás jelleg 
végig érzékelhető odüsszeiai párhuzamát Brenner János a következőképpen írja 
le: „Egy ironizált eposznak lehetünk tehát tanúi, az evickélés azonban az itt-lét 
»homoktengerében« zajlik, sőt a jelenetek sorrendje is teljesen irreleváns.”19
Időrétegek, szubjektumok
A korábbiakban említett filmek mindegyikében az események kronologikus 
rögzülését teszi lehetővé a narratíva, annak sorrendjében alakítanak ki a fiktív/
valós tények, érvek, értelmezések egy reprezentatív történelmi képet, ahogy 
feltűnnek a vásznon/képernyőn. A karakterek a történelmi eseményt nem 
narrálják, hanem átélik/elszenvedik. A további, elemzésre kerülő filmek már 
egy bonyolultabb időstruktúrával operálnak, a hármas időmódusz befejezett 
16 Losoncz 2008. 100. 
17 Rosenstone 2009. 295.
18 Bencsik 2011. 45.
19 Brenner 2011. 56.
251Múlt-reprezentáció, narráció, identitás a kortárs szerb filmben
múlttá (ami tapasztalatként jelenik meg a jelen horizontjában), múlttá (amely 
a jelen felé tekint, így lezáratlan), jelenné/befejezett jelenné, jövő idővé (elvárás-
horizont, reménnyel telt idő, amelyhez Walter Benjamin a Messiás képzetét 
rendeli hozzá) alakul. A felvázolt időrendszert legkövetkezetesebben a Templom 
a dombon című film alkalmazza, az idősíkok nem záródnak le egy-egy jele-
net végével, így a köztük húzódó határ irreleváns a narráció szempontjából. 
A film eredeti címe (Krugovi) magyarul köröket jelent, amely azt a bergsoni 
időfelfogást idézi, amit Deleuze a következőképpen ír le: „(...) nem a múlt, 
hanem a múló jelen az egymásra következő, a múlt viszont a többé-kevésbé 
kitágult vagy összehúzódott körök egymásmellettisége, amelyek közül miden 
kör mindig mindent tartalmaz, és a jelen a szélső határuk (a múltat hordozó 
legkisebb kör)” Ezek a körök „kiterjedt vagy összehúzódott területeket, le-
rakódásokat, kihúzott vagy összehúzódott felületet alkotnak: minden terület-
nek megvan a maga jellegzetessége, »hangvétele«, »aspektusa«, »sajátossága«, 
»csillogó pontjai«, »dominánsai«. A keresett emlék természete szerint ebbe 
vagy abba a körbe kell beleugranunk20. A film esetében a körök közötti ha-
tárokat a karaktereket érő tragikus események, morális állásfoglalást igénylő 
szituációk, életutak véletlenszerű összefonódása, esetleg tárgyi elemek jelképes 
megjelenése (például a cigaretta mint visszatérő motívum cselekményformáló 
funkciót tölt be), stb. alkotják. A szép falvak szépen égnek című alkotás a sta-
tikus jelen lezárhatatlanságát, így a jövő ellehetetlenítését fejezi ki. A múltbeli 
nemzeti és individuális befejezett múlt (jugoszláv nosztalgia) és a jelen iránt 
elvárásokkal előálló múlt flashbackjei (átmenet – indulás a háborúba váltják 
egymást) alakítanak ki narratívát.  
A vizsgált narratív technikák végletekben való gondolkodása eredményezi azt 
a feltevést, amit White Hegel történelmi vizsgálódására vezet vissza. Eszerint 
a családi emlék alakulása nem tárgya az emlékezetnek, hanem a kiváló tettek 
serkentik a képek megfogalmazását az elbeszélés reprezentációjában.21 Továbbá 
Rosenstone példáiban is az individuum kerül a narratíva fókuszába, ellen-
tétben az írott történelemmel, ahol a közösség és a személytelenség jellemzi 
az alanyi szerepet.22 Így az elbeszélés formáját illetően gyakran hőstörténetről 
beszélhetünk, amelyekben az adott normák kontextusában felfedezhető em-
beri erények középpontba helyezésével valósulhat meg a morális-ideologizáló 
narratíva és a kultuszteremtés, megalapozva a „történetiség” és a „narrativitás” 
20 Deleuze 2008. 118–119.
21 White 1997. 121.
22 Rosenstone 1986. 9.
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egymásmellettiségét. A Templom a dombon című mű esetében Srđan Aleksić 
a hős mint cselekvő szubjektum/erő, aki a múlt jelenében még csak egy átlagos 
szerb katona, hőssé válását megalapozó esemény képzi a történetépítés alapját. 
A nullponton kialakuló kis kör cselekményében részt vállaló szubjektumok 
alakítják ki a több nézőpontból való elbeszélési formát (hős, gonosz, neutrális 
és kollektív bűnösséggel megbélyegzett szerb nemzetiségű személyek, illetve 
az áldozati szerepet betöltő bosnyák férfi). A hős- és a mártírszerep erkölcsi 
dilemmáját önreflexív módon jeleníti meg A szép falvak szépen égnek című 
film. Az alagútban tíz napot eltöltő szerb katonáknak (létező alagút és való-
ban megtörtént események) a nemzeti emlékezetben való hősi megítélése 
kérdőjeleződik meg az időbeli rétegek összemosása révén megjelenített teljes 
kontextusnak a tudatával.   
A Telitalálat című film esetében a fiktív Gordić fivérek kapcsolódnak a tény-
leges szerb spottörténeti sikerekhez, és a sport-narratíva/háború-elbeszélés, 
történelmi múlt/kibillent jelen kontrasztok mentén eltérő világ-reprezentá-
ciókat konstruál. Az adott virtuális/reális térben a narratívában funkcionáló 
szerepmintákhoz igazodnak a szereplők: a mediális világ (dokumentális fel-
vételeken) hőse a jelenvalóságban dekadens, önön múltjával küzdő személy. 
Ez a narratíva érzékelteti leginkább az emlékezés intermediáls és interkor-
poreális tapasztalattá változását23 – az események reprezentációs világát egy 
medializált múlt-kép és jelenvalóság strukturálja.
A sport mint a nemzeti identitást alakító komponens más filmekben is 
meghatározó motívum. Például A turné című filmben a Crvena Zvezda nevű 
labdarugó klub nemzetközi szinten elért győzelme24 mint a jugoszláv nemzet 
sikere, a térség kollektív büszkesége kerül említésre.
A Natasa című mű az átalakulást igyekezett megformálni: nemcsak a fő-
szereplő megy át változásokon és keresi önmagát, hanem az egész ország egy 
határhelyzetben egzisztál a régi és az új Szerbia között, a jövő kérdésességét 
kiemelve. Erre utal a reálszocializmus idejét megidéző plakátok lehullása a fa-
lakról, elítélve ezzel a „passzív” generációt, amelynek nem volt ereje véghez-
vinni a politikai és szociális változásokat az 1990-es demokratikus választások 
óta25. A belgrádi, háború utáni kontextust szervezett bűnözéssel, korrupcióval 
és a fegyverek állandó jelenlétével mutatja be a rendező. Srđan Golubović 
A csapda című filmjében remekül, túlzott stilizáció és szimbolizáció nélkül 
23 Dánél 2016. 7.
24 BEK-győzelem (Bajnokcsapatok Európa-kupája), 1991-ben.
25 Janković 2012.
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jeleníti meg a nemzet gazdasági, morális és szellemi mélyesését. Egy stati-
kus jelen fejeződik ki, amelyben csak a korrupt hatalmi bűnösségéhez való 
csatlakozás hozhatja el a jövőt (egy súlyosan beteg fiú apja mident megtesz 
a gyógykezeléséhez szükséges pénzösszeg előteremtésének céljából, erkölcsileg 
egyre alacsonyabbra süllyedve). 
A Natasa című alkotás fegyver-szimbolikájához hasonlóan a puska a Telitalálat 
című filmben is az átalakulásban levő individuumokra és az egész ország transz-
formációjára (tranzicija) utal. A távcsöves fegyver tárgyi elemként a háború 
előtti időben is jelen volt mint Igor Gordić bajnoki győzelmének az eszköze, 
majd a háborúban a gyilkolás funkcióját tölti be, a jelenben pedig kérdésessé 
válik a szerepe az öngyilkosság (Igor önpusztítási folyamatának a végső eszkö-
ze) és a maffia tagjainak a hidegvérű meggyilkolása között (amelyet az egykori 
bajnok öccse hajtja végre, ily módon próbál segíteni a bátyjának, valamint 
részben önmagának is).
A nyelvhasználatba kódolt identitás
Az elemzett alkotásokban többször is elhangzik egy-egy melankolikus ka-
rakter szónoklata, miszerint tulajdonképpen egy nemzet tagjainak a polgár-
háborújáról van szó (például A turné című film orvosának a monológja is 
explicit módon ezt a végkövetkeztetést mondja ki). A nyelvhasználatba kódolt 
identitás, a különböző dialektusok és a szóhasználati sajátosságok érzékeltetik 
leginkább a különbséget a szerb, a horvát és a boszniai önazonosság között, 
amely jelenséget kizárólag az eredeti hang képes közvetítetni26. A turné című 
film egyik jelenetében a belgrádi színészek horvátnak vallják magukat, ami-
kor a bolyongásuk során horvát fegyveresekkel találkoznak, és ilyen módon 
próbálnak életben maradni. A szerb pozorište kifejezés használatával buknak 
le, aminek a horvát megfelelője a kazalište szó (mindkét fogalom színházat 
jelent), így az ellenséges katonák nemzetiségével való azonosulás próbálko-
zása meghiúsul.
26 A magyarra szinkronizált változatok esetében a nyelvhasználatba kódolt identitás jelensége elv-
eszik, gondoljunk például az Oscar-díjas Senki földje című filmre, amelyben a bosnyák személy 
és a boszniai szerb férfi közötti különbséget az eltérő dialektusok adják. A magyar szinkron 
esetén nem fedezhető fel semmilyen nyelvhasználati különbség a két fél között, a szinkron ké-
szítők nem is próbálkoztak az eltérő nyelvhasználat érzékeltetésével, persze annak hitelességét 
lehetetlen lett volna közvetíteni szinkronizált hanggal.
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Filmográfia
A csapda – Klopka (Srđan Golubović, 2007)
A megmentő – Savior (Predrag Antonijević, 1998)
A szép falvak szépen égnek – Lepa sela lepo gore (Srđan Dragojević, 1996)
A turné – Turneja (Goran Marković, 2008)
A vér és méz földjén – In the Land of Blood and Honey (Angelina Jolie, 2011)
Ellenséges terület – Behind enemy lines (John Moore, 2001)
Natasa – Nataša (Ljubiša Samardžić, 2001)
Nyári mozi (Tolnai Szabolcs, 1999)
Senki földje – Ničija zemlja (Danis Tanović, 2001)
Stara Mašina (Želimir Žilnik)
Szürke, Mercivel – Sivi kamion crveneboje (Srđan Koljević, 2004)
Telitalálat – Apsolutnih sto (Srđan Golubović, 2001)
Templom a dombon – Krugovi (Srđan Golubović, 2013)
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